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consideramos presentes los elemen-
tos m á caracterí ticos desarrollados 
a lo largo de la antología. Expresiva 
y temáticamente dan cuenta de las 
regularidades detectables sin que 
ello implique desatención al talante 
individual de cada autor. Ahora 
bien: enfatizando el hecho de que 
tales textos han ido avalados como 
poéticos por la comunidad cultural 
dentro de la cual fueron generados, 
llamamos la atención sobre aquello 
que esa comunidad cultural califica 
como tal y exponemos la necesidad 
de reflexionar de manera atenta so-
bre el modo como las instancias edu-
cativas de nuestro país apropian, 
producen y reproducen la cultura. 
RAFA EL MA URICIO 
M É DEZ BERN AL 
La Farsa ~ 
Juegos del absurdo y de la guerra 
Jorge Prado Prado 
Universidad Autónoma de Colombia 
y Fondo de Desarrollo de la Educación 
Superior, Bogotá, 2002, I 19 págs. 
Este volumen ha visto la luz gracias 
al esfuerzo de su autor, y agrupa par-
te de la obra de Jorge Prada realiza-
da con el grupo de teatro La Farsa, 
de la Universidad Autónoma de 
Colombia. Prada también es direc-
tor del Teatro Quimera, agrupación 
profesional. La introducción se debe 
a un directivo de la Universidad y 
tras unos cuantos capítulos, en los 
cuales se recoge la reseña histórica 
de La Farsa, testimonios de algunos 
de sus integrantes y análisis de va-
rias obras representadas por la agru-
pación, se hallan los textos para tea-
tro, producto de la creación colectiva 
e individual de Prada. Sus títulos son: 
El compromiso; Jardincillo del pa-
raíso; Olivos y aceitunos. Pieza épi-
ca sobre la Guerra de los Mil Días; 
Ahora vengo yo. Variaciones en tor-
no a Andrés Caicedo, y Detritus. 
Recorrido de observación. A! final 
del libro varias listas dan cuenta de 
los premios y reconocimientos ob-
tenidos por la agrupación, y los mon-
tajes realizados desde 1973 hasta 
1999. Son veintiséis años de vida ac-
tiva de un grupo de teatro universi-
tario, dieciocho de los cuales ha te-
nido a Prada como director. 
R 
Según palabras del autor, e! libro 
recoge las "experiencias del grupo y 
algunos textos que se fueron gene-
rando en este largo e importante pro-
ceso de más de veinticinco años". Yo 
agregaría que también revela la evo-
lución del director, algunas de sus in-
quietudes estéticas y curiosidades in-
telectuales. Un escritor lo lleva a otro, 
el desarrollo de un proceso a otro, y 
así sucesivamente. Él como director 
se ocupa de hacer los ajustes perti-
nentes a las teorías y a las situacio-
nes, da sus aportes a los artistas y los 
concreta en las puestas en escena. 
Dentro de esos procesos creativos se 
encuentra la adaptación de obras 
narrativas latinoamericanas (Juan 
Rulfo y García Márquez) ; la puesta 
en escena de obras de Antón Chéjov, 
Bertolt Brecht, Peter Weiss y auto-
res hispanohablantes (los colombia-
nos Enrique Buenaventura, Víctor 
Viviescas y Andrés Caicedo, el chi-
leno Jorge Díaz, el argentino Eduar-
do Rovner y el español Andrés Ruiz 
López, entre otros); el estudio del 
teatro del absurdo; y la utilización 
del método de creación colectiva. 
Como se puede deducir por los nom-
bres de los dramaturgos anteriores, 
se trata de los discursos estéticos que 
han tenido mayor aceptación en el 
movimiento teatral del país y de 
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América Latina, a partir de los años 
setenta. En efecto, por una parte se 
encuentran lo lenguajes cultos eu-
ropeos de mayor aceptación en el 
subcontinente americano y, por otra, 
la cosecha colombiana y latinoame-
ricana. Son autores que se han pro-
yectado fuera de las fronteras nata-
les, y obras montadas por el método 
de creación colectiva, procedimien-
to que fue de gran aceptación y ex-
perimentación en el país. En los úl-
timos años se empiezan a vislumbrar 
nuevos intereses creativos del direc-
tor Prada, se trata de los discursos 
teatrales de ruptura, expresados a 
través del montaje de Detritus (Re-
corrido de observación) , que rompe 
con los lenguajes verbales y con la 
puesta en escena convencional, para 
adentrarse en el teatro gestual (len-
guajes performativos). Y se trata de 
los temas de actualidad, como el de 
la homosexualidad, a través de la 
obra de Andrés Ruiz López. 
El libro muestra, así mismo, va-
rios hechos extraordinarios para una 
agrupación estudiantil, cuya natura-
leza es efímera, casi por definición. 
Dichos hechos ya se han venido es-
bozando en los párrafos anteriores, 
pero quisiera enunciarlos para ha-
cerlos explícitos: una institución aca-
démica (Universidad Autónoma) 
que reconoce y estima a su conjunto 
teatral y lo ha apoyado de manera 
continua, así como los esfuerzos del 
director, a través del programa de 
bienestar estudiantil; a su vez, el di-
rector ha mantenido la continuidad 
y el compromiso; varios actores, ayer 
estudiantes hoy profesionales, si-
guen vinculados a la agrupación y 
participan en los montajes; La Far-
sa ha representado a su universidad 
en distintos encuentros y festivales, 
se ha presentado en colegios, univer-
sidades, sindicatos, cárceles, barrios 
y otros escenarios a donde ha sido 
invitado; en 1997 del seno de La Far-
sa surgió otro grupo llamado Farsa 
Utopía, dirigido por Liliana Viveros, 
actriz del primero desde 1992. En 
conclusión, se podría afirmar que 
esta suma de felices compromisos, 
que repercuten en la cantidad de 
años, demuestran una vez más que 
los procesos culturales y artísticos no 
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se dan de un día para otro, son el 
producto de la continuidad y del res-
paldo erio de una institución. Esto 
no quiere decir que a lo largo de to-
do e os año la agrupación no haya 
sufrido los avatares propio de los 
conjunto universitarios: permanen-
te cambio de los arti tas (trabajado-
re y alumnos), deserciones, dificul-
tades propias de lo e tudiantes, los 
excesivo estados de optimi mo o de 
pesimi mo de lo integrantes entre 
otros. 
Todo lo cual hace meritoria la la-
bor de los directivos, del director 
Jorge Prada Prada y de lo actore , 
que lo han acompañado por más lar-
go tiempo. Son todos ello los encar-
gados de dejar testimonio de sus re-
cuerdo y de sus logros. U nas veces 
son historias triste y conmovedoras 
y otras divertidas, sobre los integran-
tes del grupo o de personas cerca-
nas al mismo; pequeñas narraciones 
de entregas al oficio y de superación 
personal; anécdotas y reconocimien-
tos de quienes estuvieron y ya e fue-
ron. El recuento histórico del grupo 
corre a cargo de Prada, quien logra 
una narración amena y aporta una 
serie de datos históricos generales, 
al enlazar la práctica teatral de La 
Farsa con otros hechos artísticos del 
movimiento teatral colombiano (en 
especia l bogotano) . En consecuen-
cia, con los pequeño relatos de los 
directivo actuales, el de Alfonso 
Rodríguez (director de Bienestar 
por largos año ), los testimonios de 
los artistas (empleados y estudian-
tes) , las anécdota , la reseña históri-
ca y los e tudios críticos, se tiene una 
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historia de La Farsa contada desde 
diferentes per pectiva y en distin-
tos tono . 
Ahora bien, al parecer el título del 
libro Juegos del ab urdo y de la 
guerra está haciendo alu ión no o-
lamente al e tudio de importante 
obras del repertorio teatral del ab-
urdo que el grupo realizó en u 
momento, a la obra de creación co-
lectiva del grupo, sobre la Guerra de 
los Mil Día , sino que también hace 
una clara referencia a la ituación 
política del paí , durante el lapso en 
que se montan dichas obras (déca-
da de los ochenta) y a algunas itua-
ciones absurda , un tanto jocosas, 
vividas por el grupo. El Jardincillo 
del paraíso es la pieza símbolo de 
este proce o, pues en ella se reco-
gen una serie de ejercicio realiza-
dos por los estudiantes-arti tas , ten-
dientes al estudio del teatro del 
ab urdo; el texto final es una versión 
libre, hecha por Prada, de La can-
tante calva y La lección , de E ugene 
Ionesco, y del Jardincillo del parai-
o, de Tadeu z Rocewicz. Se trata de 
una pieza compuesta por varias es-
cenas corta , cuya relación con los 
tre texto en los cuales e basa, es 
bastante cercana. Esta e la caracte-
rística de dicha intertextualidad. Por 
su parte, Olivos y aceitunos es pro-
ducto del deseo de incursionar en la 
creación colectiva, uno de los len-
guajes teatrale más extendidos, y 
alude a la guerra que se libra en el 
país. La pieza tiene un referente o 
influencia de la ya clásica y paradig-
mática obra de creación colectiva 
Guadalupe años sin cuenta del Tea-
tro La Candelaria, de Bogotá. 
Para encarar la creación de la 
obra, los artistas estudiaron varios 
textos de carácter histórico, político 
y económico sobre la Guerra de los 
Mil Días, y algunas obras narrativas 
in piradas en esos mismos episodios 
bélicos; aunque el cuento que estruc-
tura la pieza dramática es el titula-
do Soplan vientos de guerra, de la 
e critora cundinamarq uesa Flor 
R omero. El resultado final es una 
obra dispuesta en cuadros, al esti lo 
brechtiano, con un prólogo, que per-
mite abarcar una amplia diacronía y 
hacer alusión a dicha guerra y a otro 
hecho de la Violencia. Éstos e tán 
organizado en contrapunto, de ma-
nera que e puedan develar alguno 
mecani mo que llevan al recluta-
miento forzoso, a cierta e quizofre-
nia nacional, de negar la guerra in-
terna, porque ella no se libra en el 
centro de las ciudade , y mostrar la 
ecuela de esto hecho de sangre 
(enfermedades, pobreza, de arrai-
go). La obra incluye también varios 
coros, que forman parte de la e truc-
tura dramática y alguno de ello tie-
nen una clara intención irónica, al 
e tar contrapue to a la acción dra-
mática , mientra otros revelan el 
de con uelo que producen lo he-
chos armados. 
El compromiso es una pieza bre-
ve; si se mira desde la perspectiva 
diacrónica e podría in ertar dentro 
del corpus de diálogo teatrales , en 
especia l lo e critos por autores li -
gados a la academia, campos en lo 
cuales el país tiene un acervo histó-
rico, en los siglos xvc y comienzo del 
xx. No me puedo su traer a la ma-
nía de buscar referentes históiico , 
por el placer que me produce ten-
der lazos entre el pasado y la actua-
lidad, y encontrar elementos cultu-
rale comunes en distintas épocas. 
Esta pieza me brinda la oportunidad 
por sus contenido , sus personajes y 
por la resolución del conflicto. Con 
este acercamiento no me estoy olvi-
dando de las grandes diferencia de 
época, que son evidentes, en u len-
guaje, la misma situación dramáti-
ca, el ámbito donde dicha situación 
se desarrolla y los elementos de la 
práctica política que se hallan invo-
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lucrados. Las líneas esenciale de El 
compromiso on las iguiente : el 
de arrollo dramático e realiza a tra-
vé del diálogo que o tienen do 
mujere (Adela y Rosario), quiene 
aluden a un tercer personaje au en-
te, cuyo pensamiento y práctica po-
lítica permite contraponer do vi io-
n e del mundo, dos po icione 
antagónica , con relación a lo mé-
todo que los personaje deben apli-
car para producir cambios dentro de 
la ociedad: a través de las obras de 
caridad (como lo hacen la dos mu-
jeres) o de la lucha sindical (como 
lo hace el marido de Adela). El amor 
es la di culpa y el motor de la acción. 
Parecería que la conclusión se pue-
de re umir en la iguiente fra e: el 
amor no puede llegar a feliz térmi-
no i políticamente e piensa distin-
to. Otra de la grandes diferencia , 
e que en el pa ado estos diálogos 
carecían totalmente de instruccione 
para u pue ta en e cena; en es ta 
obra el dramaturgo propone un e -
cenario ignificativo y el final tiene 
un tono de ombría e peranza. 
M ARI A L AM S Ü BREGÓ 
Un complejo~ 
hombre de teatro 
Teatro alquímico 
Gilberto Marlínez Arango 
Editorial niversidad de Antioquia 
( olección Teatro), Medellín, 
2002, 298 pág . 
Hablar de la compleja personalidad 
de un a utor tea tral, quien por aña-
didura e director, ge tor cultural y 
con una importante biblioteca tea-
tral al ervicio de l público, puede 
re ultar una frase de cajón , un titu-
lar de prensa o el comienzo de esta 
reseña para advertir al lector lo difí-
cil que es, en pocas líneas, comentar 
este libro, má aún cuando el mae -
tro Mario Yepes Londoño, en la in-
troducción, deja a e ta re eñista sin 
palabra . A í que comienzo por pre-
guntarme acerca del ignificado del 
título del libro, y aunq ue de de el 
epígrafe Martínez pre enta una de-
finición de u teatro, que da luce 
para la respuesta, es ólo hasta el fi-
nal de u lectura que e puede tener 
la dimen ión exacta de u ignifica-
do. En dicho epígrafe, con una e -
critura un tanto hermética, Martínez 
escribe: "H ago una dramaturgia de 
fragmentos, pego pedazo de reali-
dade en convencione con relieve 
practicables de una realidad vivien-
te, e pacio e instante en unid ad 
di aléctica. Proyectadas realidade 
imaginadas e inimaginable como 
caleidoscópica mirada de experien-
cia poética ". A í continúa con un 
párrafo más. Todo ello significa, en-
tre otra co a , que estamo frente a 
procedimiento creativo propio de 
la actualidad, in abandonar del todo 
elementos dialéctico , herencia de la 
dramaturgia brechtiana, con lo cual 
el autor lograría presentar una obra 
que contiene vario punto de vista. 
Lo alquímico, entonces, hace alu-
ión a referentes culturales diversos , 
esos que e tán en nue tra cultura, 
como si se tratara de un caleidos-
cópico menú. Y de manera má e -
pecífica, forman parte de lo gu to 
lectores , intelectuale e ideológicos 
del autor. Son e crito que lo han 
conmovido, le han llegado a lo má 
profundo de u ser, y le han dejado 
una huella. Son obras que él quiere 
que lleguen a sus espectadore tam-
bién y lo inquieten o hagan re fl exio-
nar, de la misma manera como lo han 
inquietado a él. Es a partir de u ex-
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periencia y de u de eo, que el mae -
tro Martínez e propone la escritura 
teatral, en u doble acepción drama-
túrgica de texto y pue ta en e cena. 
Para lograrlo, manipula lo textos 
originales de diver a manera , lo 
interviene, los convierte en pretex-
to , y en la composición de su pro-
pia pieza genera di tinto grado de 
intertextualidad con ello . e trata 
de un amplio tejido intertextual, que 
merece un estudio, porque a todo lo 
largo de u obra (obra completa), e 
encuentran corta fra e e critas por 
otro autores y dramaturgos, o refe-
rencias más amplia que no e que-
dan olamente en el plano del len-
guaj e verba l. Para comprender la 
significación de e to proce o y 
ampliar lo concepto teórico obre 
el teatro de Martínez, traigo aquí 
otro epígrafe q ue é l e cogió, de 
Jacque Derrida, y con el cual enca-
bezó la primera parte de su libro: "El 
teatro no es la representación de la 
vida si no lo que la vida tiene de 
irrepre entable", el cual también 
vuelve a utilizar, ya modificado, esto 
e , apropi ado de otra manera, en 
Ofelia Testimonio, en un parlamen-
to de la segunda voz en off. 
Al mismo tiempo, i e analiza su 
posición personal como lector y pro-
ductor cultural, se pueden encontrar 
nexos con u teoría sobre la recep-
ción tea tral , expue ta también en la 
presente publicación, y que lo halle-
vado a examinar detenidamente la 
reacción del público ante alguno 
parlamentos e imágene (en u ede, 
la Casa del Teatro en Medellin): llan-
to , movimiento de la manos, los 
hombros, incomodidad, entre otros. 
o estoy diciendo nada nuevo si afir-
mo que esta teoría de la recepción 
está estrechamente vinculada con la 
producción teatral. Pue dicha vin-
culación e hace expre a en el ejer-
cicio titulado "Proce o de elabora-
ción del texto", el cual consiste en 
tomar una grabación de una entre-
vista ("texto genotípico o texto ma-
dre", según el maestro y la teoría 
semiótica) , realizada a Trinidad, una 
mujer sujeto de múltiple violencias 
y del desplazamiento, en la época 
llamada de la Violencia, y a partir 
de ese genotexto redactar un texto 
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